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RESUMO

O presente texto tem como objetivo analisar material bibliografico sobre o
dramaturgo Alcir Dias, em especial, o texto de sua autoria “O beco” (1985). Para tal,
considera-se a linguagem do Teatro do Absurdo (ESSLIN,1968) e a relacdo entre centro
e periferia, na abordagem de Milton Santos, desenvolvendo sua tradugdo para o meio
teatral. Em um segundo momento, sao tecidos dialogos entre obra, contexto historico e
sociedade, observando a contribuicdo da criagdo teatral de Alcir Dias em Andradina,
cidade no interior de S&o Paulo, e 0 seu aporte para a construcdo de uma cena teatral

longe dos grandes centros urbanos.
PALAVRAS-CHAVE

Dramaturgia brasileira; Histdria do teatro; Alcir Dias; Geografia critica; Teatro

em Andradina; Teatro interiorano; Teatro amador.

RESUMEN

El presente texto tiene como objectivoanalizarel material bibliografico sobre el
dramaturgo Alcir Dias, en especial, el texto de suautoria "O Beco™ (1985). Para
esoconsideraseellenguajedel Teatro del Absurdo (ESSLIN, 1968) y larelacion entre
centro y periferia, enel enfoque de Milton Santos, desarrollandosutraduccion para el
entorno teatral. Enun segundo momento, se tejen didlogos entre obra, contexto histérico

y sociedad, observando lacontribucién de lacreacion teatral de Alcir Dias en Andradina,
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ciudaddel interior de Sdo Paulo, y su aporte a laconstruccion de una escena teatral
alejada de los grandes centros urbanos.

PALABRAS - CLAVE

Dramaturgia brasilefia; Historiadel teatro; Alcir Dias; Geografia critica; Teatro
en Andradina; Teatro amateur.

Introducéo

O presente artigo investiga, primeiramente, a importancia e a contribuicdo do
dramaturgo Alcir Dias para a cidade de Andradina (SP), a partir de sua obra
dramaturgica, de forma a tracar paralelos entre seus textos e o contexto social da cidade.
Além de uma analise critica dramaturgica, o texto observa questfes tangentes a cena
teatral. O que estaria imbricado na constituicdo de uma cena teatral? Como a polaridade
centro e periferia constroi relagdes teatrais? Como a capital paulista influencia no fazer
teatral do interior do estado?

Para tal investigacdo, parte-se de uma Gtica interdisciplinar, visto que a cena
teatral reproduz sistemas ja existentes em outras estruturas, permeadas pela
colonialidade, resultante do colonialismo. Portanto, foi preciso considerar fundamentos
geopoliticos, em Santos (1959, 2004, 2006) e filoséficos, em Fanon (1961) e Mbembe
(2018), bem como considerar questdes pertinentes ao teatro, em Abreu (2014), Esslin
(1968), Mendonca (1990), Scherer (2004), Sousa (2009), Vasconcellos, (2009),
Bidegain (2011), Carreira, (2007, 2015), Matias (2016), Melo, Baruco (2015), Silva
(2017), Valetim (2014). Foram auxiliares entrevistas com Alcir Dias e outres atuantes
de Andradina.

A dramaturgia de Alcir Dias

A dramaturgia da pega “O Beco”, escrita por Alcir Dias em 1985, coloca em
cena a visdo do autor sobre a politica nacional, numa metafora cénica que se localiza na
transicdo entre periodos politicos do pais, a Republica Velha e a Nova Republica. O
dramaturgo, entretanto, ndo busca afirmar teses, mas transmitir suas intuicdes quanto ao

que significaram essas mudancas politicas no Brasil.



Para tratar de tal assunto, Dias recorre a alguns tracos estilisticos do Teatro do
Absurdo®, tendo como grande referéncia “Esperando Godot”, de Beckett. Tal relagéo
fica evidente numa citagéo do texto de Dias, como se segue:

Velho-Luck: (...) “O tigre se precipita em socorro de seus congéneres
sem a menor reflexdo... Ou entdo esconde-se no recesso mais fundo

da floresta...” (ao publico) Esperando Godot, Samuel Beckett (DIAS,
1985, p. 11).

A indicacdo inicial do texto, além da epigrafe, apresenta as personagens - cujos
nomes se assemelham as do autor irlandés - e o local em que a peca ocorrera: Loque e
Luck sdo “mendigos” moradores de um beco, ¢ que usam roupas esfarrapadas. Luck
mostra-se mais racional e integro. J& Loque demonstra ser mais ingénuo, levado pelos
prazeres da vida (como a bebida alcoodlica) e, por muitas vezes, de carater brincalhdo.

Thelma Scherer (2003) busca tracar caracteristicas do Teatro do Absurdo,
partindo da analise de Martin Esslin. Um dos seus apontamentos diz respeito a presenca
de personagens sem enredo, ou seja, de figuras sobre as quais desconhecemos qualquer
historia anterior ao momento em que a cena ocorre. Esse tipo de escolha espelha-se num
campo mais amplo: ao se considerar o contexto historico da Segunda Guerra Mundial e
dos regimes totalitarios ali em questdo, o proprio ser passou pelo processo de
apagamento de sua historia; sendo assim, desconhece-se 0 passado e parece ndo haver
perspectivas de futuro, e o0 que sobra sdo as atitudes basicas do ser. Esslin, ao analisar as

personagens de Beckett, aponta:

Hamm e Clov, Pozzo e Lucky, Vladimir e Estragon, Nagg e Neil ndo
sdo personagens, mas corporificacdes de atitudes humanas basicas, um
pouco como as virtudes e vicios personificados nos mistérios
medievais ou nos autos sacramentalesespanhois (ESSLIN, 1968, p. 68
- 69).

Em “O Beco”, também as personagens sdo egressas de um mundo do qual nada
se sabe. A Unica hipdtese que se tem do passado de que compartilham é que,

possivelmente, Luck teria sido um poeta:

Loque:- Bébado ambulante? Essa é demais; sabe que vocé poderia ter
sido poeta?

3 No fim da década de 1950, Martin Esslin, em seu livro O Teatro do Absurdo, discute e dissemina o
termo teatro do absurdo, para se referir as pecas que possuem em sua atmosfera a desolacdo, colocando
em discussdo a ideia de sentido e sua aversdo a légica tradicional realista. Beckett € um dos autores
estudados por Esslin.



Luck:- Eu fui (mostra os farrapos) Nédo é evidente o meu estado de
miséria? S6 me falta ter tuberculose! (DIAS, 1985, p.1)

Essa é outra aproximacdo que o texto possui com Esperando Godot, em que
Vladimir sugere a Estragon que ele deveria ter sido poeta, e este confirma que foi, de
fato. Logo, tanto em Esperando Godot como em O Beco, h4d uma auséncia de um “eu”
delineado por uma continuidade histérica e psicoldgica, dando coeréncia a quem eles
teriam sido ou o que serdo depois dali. Mais uma vez, o devir ndo tem importancia, ja
que inexiste perspectiva de um futuro.

Dias, assim como fez Beckett, busca evidenciar o absurdo da condigdo humana.
Tendo em consideracdo que “[...] o absurdismo oferece aos seus espectadores
experiéncias das questdes trabalhadas.” (SCHERER, 2003, p. 14), esses textos diferem
de outras formas teatrais, nas quais o publico tem acesso a uma "filosofia" por meio das
convicgOes de seus autores. No absurdismo, de um modo préprio, hd uma jungéo entre
forma e conteudo que possibilita experienciar aquela vivéncia, e ndo apenas pensar
sobre ela, segundo Scherer (2003): “[...] j4 o espectador de uma peca absurdista
aprenderia filosofia sendo enredado ele mesmo na teia de uma questdo conceitual,
experimentando o problema.” (SCHERER, 2003, p. 14-15). Dessa forma, o absurdismo
€ 0 prdprio assunto: como ja mencionado, forma e contetdo tornam-se apenas um. "O
Beco" coloca em cena essa vivéncia, mas também de forma absurda e tensionada,
evidenciando ainda a perspectiva de pessoas em situacdo de rua, como se 0 absurdo
fosse uma porta para o real.

O autor comenta que as personagens encontram-se também em uma ditadura
(DIAS, 2020). Logo, o texto propde que a inser¢do desses seres num momento sem
passado nem futuro decorre de um evento politico; ou seja, forcas materiais externas 0s
levaram a condicdo de habitantes de um mundo desconhecido e esfacelado. Os dois
homens, entdo, estdo a espera de que algo aconteca com suas vidas, suspensas a forca.
Mais uma vez, aproximam-se de Esperando Godot, nos termos de Vasconcellos (2009):
“Vladimir e Estragon sofrem e sabem que sofrem a clausura da espera.”
(VASCONCELLOS, 2009, p. 19). Em diversos momentos, Loque e Luck demonstram
essa consciéncia, como quando comentam sobre ndo verem outras pessoas ha cinquenta

anos: assim como em Godot, em O Beco todos os dias séo 0 mesmo dia.



Nota-se no texto, ainda, a presenca de um nonsense* de efeito comico; tom
presente na cena em que encontram uma cabeca decapitada em uma lata de lixo e, apos
IS0, iniciam um julgamento, para descobrir quem seria 0 assassino daquela pessoa sem
corpo. Aqui, o absurdo mostra-se na tentativa de recuperar elementos do real, mas com
tintas alegdricas, que pdem em discussao a propria no¢do de sentido.

Em trechos do texto, € possivel que a historia se passe na Nova Republica,

quando ha certo saudosismo sobre a Velha Republica, conforme se segue:

Loque: E onde fica a democracia da Velha Republica?
Luck: Da Nova Republica! Nao se esqueca, estamos na Nova
Republica. (DIAS, 1985, p. 6)

O uso de alegorias no texto de Dias é a forma encontrada pelo autor para fazer
aluses as transicdes politicas entre Velha Republica e Nova Republica® no Brasil. Esse
€ 0 caso da cabeca decapitada, que faz alusdo ao antigo regime, decapitado de seu
corpo, o pais. Diante das constantes revoltas pelo pais e 0 movimento tenentista, as
crises da Republica Velha culminam no golpe, chamado de “Revolug¢do de 30”, em que
0 exercito e a marinha depde Washington Luis, entregando o governo a Getulio Vargas.
Para Dias, contudo, os tempos se confundem, porque nada mudou....

No decorrer do texto, aparece uma nova personagem, o Velho-Luck, que busca
por sua filha desaparecida, chamada Maria Antonieta. Ele pergunta a Loque se ele a viu,
mas faz a ressalva que ela é mais conhecida pelo seu apelido, Velha Repulblica. O pai
que busca sua filha remete, agora, ao Brasil Império. Ao comentar sobre ser um pai
irresponsavel, e que nunca gostou do apelido da filha, o Velho-Luck mostra seu
saudosismo do tempo do Império, expresso na adocdo do nome da esposa do rei francés
Luis XVI, guilhotinada pelas forcas revolucionarias na Franca do sec. XVIII. Também,
expressa a culpa que sente pelo Brasil ter se tornado uma republica, fato que reprova.

Outro aspecto interessante do texto (e que, mais uma vez, assemelha-se a
dramaturgia de Beckett) é quanto ao carater onirico da vida. Quando o Velho-Luck se
vai, Luck retorna a cena como se nada tivesse acontecido; o que faz Loque ficar
chocado e tentar lembra-lo do que houve antes, achando que o amigo estaria ficando
louco, esquecendo-se de tudo. No entanto, Luck diz que nada daquilo havia acontecido,

e que Loque estaria bébado, tendo sonhos e alucina¢ées. Em seguida, o beco comeca a

4 Expressao que denota algo sem sentido, humor surreal.

5 Velha Republica e Nova Republica correspondem, respectivamente, ao periodo desde a proclamacdo
da Republica em 1889 e se encerra em 1930 com o golpe da “Revolugdo de 30” em 1930 que da inicio a
Nova Republica.



desmoronar. Loque, ja ndo sabendo mais o que seria real ou sonho, recusa-se a aceitar
que o beco esteja caindo de fato, e se recolhe em seu latdo de lixo. Entéo, afirma que
(assim como a cabeca e 0 Velho-Luck) o agora é um sonho, enquanto Luck desespera-
se.

Sobre esse mesmo carater onirico em Godot, Vasconcellos (2009) comenta que
as personagens questionam se tudo aquilo estaria realmente ocorrendo, abrindo caminho
para pensarmos se a vida nédo seria, ela mesma, sonho e ilusdo. Sobre a experiéncia do
real em Beckett, Esslin disserta ser ela imprecisa, em seus termos: “[...] busca infindavel
da realidade num mundo no qual tudo é incerto e em que a fronteira entre 0 sonho e a
realidade muda a cada instante;” (ESSLIN, 1968, p. 63). O carater onirico, assim, se da
pela fusdo entre vida e sonho, borrando seus limites. Ao considerar a situagdo em que as
personagens se encontram, talvez até mesmo na condicdo de fome demasiada, ndo saber
mais sobre o0 que vivem explica o descaso de Loque para com a queda do beco.

Nao se pretende definir “O Beco” como uma obra dramaturgica do absurdo.
Contudo, Beckett é visivelmente uma referéncia sua, e sdo varios os elos reconheciveis
entre 0s dois textos. Essa inspiracdo num "classico™ da dramaturgia contemporanea
européia tem dois lados, que ndo se resumem a uma SO resposta sobre a tensdo entre
centro e periferia. Por um lado, indica a aproximacéo de Dias ao teatro de vanguarda,
apropriando-se de seus questionamentos sobre o lugar do teatro e a relagéo entre a cena
e o real e acrescentando a eles criticas proprias ao contexto politico-social brasileiro.
Por outro, reitera certa dependéncia cultural entre os teatros nacional e europeu, que se
desdobra na dependéncia entre os teatros dos centros urbanos e das cidades
"interioranas" no Brasil.

A peca, escrita em 1985 em co-autoria com Luciano Dourado de Souza, foi
apresentada trés vezes no mesmo ano. Segundo Dias (2021), devido a densidade do
texto, apds o espetaculo, eram promovidos debates com o publico, que se colocava
como participativo. Discutia-se temas como fome, soliddo e questdes politicas
envolvidas na peca. Portanto, o espetaculo teatral ocupou lugar para além da cena, vindo
a propor ao publico um momento de pensamento critico, de friccdo com a vida cotidiana
no campo social, apto a construir outras formas de olhar o mundo.

Teatro enquanto agente
Pretende-se, como ponto de partida para entender os mecanismos da cena teatral

interiorana, olhar para o "produto™ gerado por essa cena e Seu processo produtivo.



Iremos observar como o teatro, enquanto processo e produto, relaciona-se com o local
em que estd inserido, entendendo o teatro como fendmeno estético e social.

Para tal, tem-se por base os apontamentos de Milton Santos (2006), quanto a
técnica, uma forma de entender sociologicamente o0 mundo e os modos de existéncia.
Considera-se que, a partir das relacfes entre homem e meio, € que se tem o que é
chamado de espaco. A forma que se da essa relacdo entre ser e meio, segundo Santos, é
dada por um sistema de técnicas, no sentido mais amplo do termo, sendo, portanto, um
conjunto de acbes (incluindo e agente) que exercem uma operacdo sob uma matéria,
gerando um outro objeto, ou um produto (SANTQOS, 2006). Logo, o meio é formado por
objetos obtidos das relacdes entre técnica e matéria. Porém, mesmo o meio sendo
formado pelo resultado das acBes das técnicas, ambos sdo indissociaveis; porque o
espaco existe a partir do momento que estas tecnicas agem sobre ele gerando tambem
produtos, objetos.

Pressupondo que a técnica estéd para além dos fatores mecanicos e esta presente
em todos o0s aspectos da vida humana, pode-se aplicar seu conceito as artes tratando o
teatro como uma técnica. A nog¢do do teatro enquanto fendmeno e expressdo artistica o
torna uma técnica que é aplicada sob um meio, o publico, também atuante em relacdo ao
teatro.

O friccionamento entre o teatro e aqueles que o compde possibilita novas
construgdes de mundo, criando novas configuracdes espaciais. E possivel assegurar que
essa relacdo é tida como um dialogo, pois nenhuma das partes existe sem a outra.

Sendo o meio modificado a partir das acdes das técnicas, € relevante afirmar que
0 teatro € um agente importante nas construcoes sociais. AchilleMbembe (2018) pontua
gue o mundo s6 é mundo porque todas as coisas, vivas e ndo vivas, estdo em constante
relacdo. Considerando os espacos do mundo como uma teia de infindas relacGes e
vinculos, cada espaco singular exigira uma acao e um trabalho diferente, a ser implicado
naquele lugar. Aqui, entra a funcdo "agente" do teatro: o "aqui-agora” de seu conjunto
(atuantes, direcdo e todesaquelus que compdem o processo teatral) em acdo torna o
espetaculo teatral um fendmeno mais amplo. O teatro deixa de ser apenas
entretenimento, e passa a agir sobre aquele espaco, atento as necessidades locais, e sua
funcdo técnica expande-se. Sendo assim, o teatro assume uma funcéo social e auxilia no
desenvolvimento social, no local em que esté inserido.

No teatro de grupo, o engajamento com a realidade local é ainda maior. Es

artistas de um grupo teatral sdo responsaveis nao s6 por levantar reflexes quanto a arte
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e vida, mas por angariar forcas e meios concretos para efetivar acdes objetivas, de efeito
social e politico. A exemplo, pode-se citar Evani Tavares (2010), quando comenta sobre
o trabalho do Teatro Experimental do Negro (TEN), em suas palavras: “Dentre as
atividades gerais, foram realizados concursos de arte e de beleza negra; cursos de
alfabetizacdo e conferéncias." (TAVARES, 2010, p. 62). Essa forma de operar
determinou em grande parte o que veio a significar o TEN no quadro do teatro nacional,
ndo restrita as obras teatrais que encenou ou a "linguagem™ que trouxe para a cena.
Variagdes da cena teatral

Entendendo o teatro em sua funcéo técnica, bem como a responsabilidade social
de agentes culturais e politicos que grupos teatrais possuem, cabe analisar como variam
os elementos que constituem a cena teatral, nas realidades "central” e "local". A cena
local sera aqui chamada de interiorana, numa tentativa de contradizer a logica que forja

os sentidos de nacional, central e regional. Nos termos de Santos (2004):

A reparticdo da populacdo em camadas com acentuadas diferencas de
renda, de consumo, de nivel de vida etc. Faz com que, em um mesmo
espaco, apareca uma variedade de resultados relacionados com os
diferentes aspectos da realidade social (SANTQS, 2004, p. 40).

Esse movimento apontado por Santos, de uma sociedade fundamentada em
camadas diferentes e com acesso desigual a renda, consumo e qualidade de vida, da-se a
partir do século XVI, em que comerciantes europeus puderam conhecer e “descobrir”
novas terras, e coloniza-las. No entanto, para 0s europeus, 0 Unico mundo que até entdo
se conhecia, a Europa, era o centro do mundo. Sendo assim, 0 mundo passa a Ser
dividido em duas instancias, como aponta Frantz Fanon, em Condenados da Terra
(1961), sendo o primeiro pertencente a aqueles que colonizaram, e 0 segundo, nas zonas
afastadas do centro ou seja a margem, pertencente aos povos colonizados.

A0 ocuparem 0S nOVos continentes, que estavam a margem e eram considerados
inferiores ao projeto de mundo europeu, a colonizacdo teve lugar e reverbera até a
contemporaneidade, no que se denomina por colonialidade, um desdobramento do
colonialismo®. O colonialismo veio a construir um mundo novo nestas terras a margem,

que ainda hoje é fragmentado e dependente do suposto centro, a Europa. No entanto,

6AchilleMbembe aponta, em Critica da razdo negra (2018), trés momentos marcantes, em consequéncia
da colonizacdo. O primeiro, o tréfico Atlantico, que transformou mulheres e homens africanos em
homens-objetos/homens-mercadoria (esse momento, o colonialismo); j& o segundo trata do momento em
que a populacdo negra passa a reivindicar o status de humanidade e assim comegcam a romper as revoltas
populares (como a revolucdo haitiana por exemplo); enquanto o terceiro ira ocorrer a partir da
globalizacdo (quando o homem-mercadoria transforma-se em homem-méquina/homem-fluxo; a
colonialidade).



essa relacdo de dependéncia foi se transformando, e os paises colonizados passaram a
ser requisitados para suprir a necessidade dos colonizadores.

Como reflexo dessa mentalidade colonial e a reparticdo entre centro e margem,
encontra-se no interior dos paises colonizados - como é o caso do Brasil - essa mesma
relacdo; situacdo hierdrquica que se reflete em diferentes campos, entre eles, a cultura.
Mesmo na producdo teatral, € notavel a centralizacdo do poder politico de decisdo,
controle e validagdo do que se produz na metrépole européia, em relagdo ao "resto" do
mundo e as Ameéricas, assim como a transferéncia dessa centralidade das capitais do
Brasil para as outras cidades menores do pais. Historicamente, valida-se a criacdo
cénica desenvolvida no eixo Rio de Janeiro - S&o Paulo, que referencia grande parte da
arte teatral brasileira; e quando é deslocado esse eixo, volta-se para outras capitais
historicamente centrais, como Salvador.

Na realidade paulistana, por sua vez, observa-se como grupos teatrais
localizados na capital e, na malha urbana, no centro de S&o Paulo, determinam ndo s6 a
historiografia teatral mas também o movimento cultural da cidade.

Voltando aos pressupostos de Milton Santos, a variedade de resultantes
presentes num mesmo territorio da-se por sua ocupacao, de forma que tudo esta voltado
para o centro. Sendo assim, 0s representantes do centro detém o monopolio cultural e
sdo quem valida as producdes e decidem as politicas de fomento publico e privado.

Os mecanismos de investimento as artes - publicos e privados - sdo um dos
fatores essenciais para a pujanca de uma cena teatral. Também nesse aspecto o centro
sera privilegiado, de forma que os grupos teatrais localizados nessa regionalidade
tendem a ser os mais frequentemente beneficiados (FOMENTO AO TEATRO, 2017,
s/p.). A exemplo, na 31° edicdo da Lei de Fomento ao Teatro da Cidade de S&o Paulo,
no total foram dezesseis 0s grupos contemplados; sendo que apenas dois grupos (a
Companhia de Teatro Helidpolis e a Cia Humbalada de Teatro) estdo localizados em
regibes periféricas.

Ao lado disso, os grupos contemplados podem contribuir para uma nova forma
de se definir a territorialidade e, assim, o centro/periferia.

Como apontado por Milton Santos (1959), a cidade possui o carater de
centralidade. Mas, cada centralidade ou aglomeracdo que compdem a cidade tem seu
raio de influéncias, que muda de acordo com a existéncia de outras aglomeragdes,
criando novas hierarquias. Se o centro pode ser entendido como o local de

movimentacdo econdmica, politica e cultural de uma regido ndo bem delimitada, o fator
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cultural, somado aos fatores econémico e politico, ira determinar que uma regido se
torne um centro. Assim, uma regido com alta concentracdo de movimentacao cultural
pode ser considerada um centro, e 0 que vier a distanciar-se dele, sera a “periferia”.

Retornando a anélise dos resultados da 31° edi¢cdo do Fomento ao Teatro, dos
quatorze grupos contemplados que ndo séo "de periferia", treze se encontram em uma
regido espacial muito préxima, criando assim um nicleo entre si, numa espécie de rede.
No caso, o teatro define seu centro, com 0s treze grupos constituindo uma hierarquia
diante de outros nucleos menores, que poderiam ser considerados periféricos.

O centro também projeta no imaginario da sociedade defini¢fes estereotipadas
daquilo que esté fora dele, como comenta Barbara Leite Matias (2016). 1sso, seja em
relacdo ao interior do estado, ou a visdo de outros estados do pais sobre regides como o
nordeste. O nordeste, por exemplo, é visto pelos estados do sudeste e sul como uma
regido pobre econdmica e culturalmente, nogdo propalada desde o século XIX e que
consta no imaginario difundido pelas grandes midias.

Da mesma forma, ha também uma construcdo imagética do interior paulista,
fundamentada, por exemplo, pelo personagem do caipira (0 Jeca Tatu), que se perpetua
em telenovelas, sempre com as mesmas caracteristicas: timido, tolo, introspectivo,
singelo, sem conhecimento e cultura. O poder de criagdo e dominacédo do centro €, desse
modo, racista, eugénico e xenofobico.

O centro ainda classifica as obras enquanto profissionais e amadoras, refletindo
a dinamica entre centro e periferia. Com isso, ressignifica-se a nocao de teatro amador,
ndo mais relativa aos modos de profissionalizacdo, o que vai mudar as relagdes teatrais.
No entanto, durante todo o seculo XX a cena teatral brasileira (ou, no caso, a cena
teatral central, que esta registrada oficialmente) foi movimentada pelo fazer amador,
como aponta Elderson Melo e Mariana Baruco (2015). Ao longo do século XX, a
organizacdo do teatro amador consolidou-se com o surgimento de festivais, e até mesmo
de uma federacdo: a Federacdo Nacional de Teatro Amador (FENATA - 1974). E a
organizacdo foi nacional, vazando o poder dos grandes polos culturais tradicionais.

No entanto, com a profissionalizacdo crescente do mercado teatral’, a nogdo de

amador passou a vincular-se a ideia de algo sem valor, com uma visdo pejorativa. A

7 Entende-se como profissionalizacéo teatral tanto no seu sentido técnico como a introdugéo
da nogdo de encenacéo, preocupacéo pelos aparatos técnicos, luz, cenografia, como apontado
por Kil Abreu no texto mencionado; quanto a documentacéo e exigéncia do Documento de
Registro Técnico (DRT) apontado por alguns dos grupos entrevistados do texto do Melo e
Baruco.
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profissionalizacdo seria resultante de dois fatores intrinsecos: a validacdo do fazer
teatral, que até entdo ndo era necessdria, e a presenca de condicBes financeiras
adequadas para o fazer. Kil Abreu(2014) aponta que a modernizagéo pela qual o teatro
passou, com a introdugdo do encenador e a renovagdo dramatirgica, na década de 1940,
criou também um “avango conservador”, considerando um apego a estruturas e
formatos oriundos da modernidade que, de certa forma, passou a ditar 0o que seria 0
teatro.

De outro modo, os grupos de teatro tidos como amadores estavam mais
preocupados com um engajamento social e politico do que com a qualidade técnica, nos
parametros do mercado teatral, que passou a ser cobrada de toda a producgéo. Para os
amadores, de maneira semelhante aos brincantes das festas e brinquedos populares, o
mais importante seria a mobilizacdo que o trabalho faria em suas comunidades.

Como ja mencionado, o teatro amador ganha um carater subalterno, pois sua
relevancia é o capital simbolico que possui, ja que ndo se adequa as regras de mercado.
Segundo Melo e Andraus (2015), o amadorismo envolve questdes como estruturas
inadequadas para a préatica, ndo-aprimoramento técnico e uma visao romantica acerca do
fazer artistico. Além disso, no caso das cidades distantes dos grandes centros urbanos, ja
vige 0 imaginario acerca da cultura interiorana como algo empobrecido e inferior. Logo,
atuantes desse teatro amador passam a ser desqualificados, por ndo possuirem validacéo
institucional.

A profissionalizacdo também esta vinculada com a forma em que se produz o
teatro, em termos de seu financiamento e da circulacdo de capital que possa promover.
O teatro profissional, mais e mais, passa a depender de auxilio governamental ou
privado para ser realizado. 1sso gera um movimento de "empreendedorismo™ dentro dos
grupos teatrais, que irdo focar no capital cultural, ou seja o quanto em dinheiro vale ou
rende aquele trabalho: o valor financeiro torna-se outra forma de legitimacéo.

Estudo de caso: a cena teatral Andradinense

Conforme constatado, na constituicdo de uma cena teatral ha trés pilares: a
legitimacdo de o que é ou ndo teatro (pela critica e instituicbes de pesquisa e difusdo
teatrais); a profissionalizacdo teatral (em detrimento de um teatro de predominio
amador); e 0s mecanismos de fomento (tanto financeiros, quanto de incentivos para a
circulagéo e visibilidade das obras). Cabe agora identificar esses aspectos num contexto
interiorano, a partir da obra de Alcir Dias, tracando um panorama sobre a cena teatral

andradinense.
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No fazer teatral interiorano, ha um avango na visdo que o centro tem para com
ele, colaborando para sua legitimacdo. No estado de Séo Paulo, desde o final da década
de 1990, foram criados programas que se voltam para o fazer artistico do interior
paulista. Data de 1997 o projeto Ademar Guerra (atualmente denominado "Qualificacdo
em Artes"), que surge quando responsaveis pelo Mapa Cultural Paulista, projeto
anterior, percebem a caréncia dos grupos do interior do estado quanto ao conhecimento
das técnicas teatrais.

Entdo, em homenagem a Ademar Guerra®, criou-se um projeto que visa
capacitar os grupos de teatro do interior, mas sem o intuito de profissionalizacdo. O
principio do programa é instrumentalizar, qualificar os grupos e artistas quanto ao fazer
teatral, democratizando o teatro, além de estimular o senso criativo dos participantes e a
criacdo de um didlogo e relagdo com a comunidade em que 0S grupos estivessem
inseridos.

Nos projetos que atendem o interior paulista, pode-se dizer que os e as artistas
do interior permanecem submetidos a categoria do amadorismo. Isso é constatado ao
serem questionadas sobre como elas viam seu fazer teatral, como demonstram Alcir
Dias, Larissa Rodrigues (nome ficticio), Carlos Santos (nome ficticio), Juliana Almeida

(nome ficticio) e Gustavo Ribeiro (nome ficticio):

Claro que amador, né, “amadorissimo”. A gente ndo tinha instrugéo,
nao tinha nada (DIAS, 2020, p.1, Informagéo verbal)®.

[...] tinha muito a informalidade de estar no grupo, sabe... a gente ndo
tinha uma lei de fomento...a gente tinha o apoio da Prefeitura, porque,
ao meu ver, na época, a gente era um projeto da Prefeitura (RIBEIRO,
2020, p.2 Informagédo verbal)°.

[...] entdo a gente ensaiava, trabalhava o ano todo, pra chegar no final
do ano e apresentar uma pe¢a, ou no meio do ano... Quando a gente
ia apresentar no final do ano tinha uma divulgagdo pela Cultura da
cidade, "ai, tal dia tera tal pega”, mas a Unica apresentagdo que a gente
apresentou varias sequéncias foi uma pega do Alcir, “Candura no Pais
da Rapadura (ALMEIDA, 2020, p.2 Informacao verbal)**.

O projeto da Prefeitura de Andradina, mencionado pelos e pelas entrevistadas,

chama-se NASCE (Nucleo de Atividades Sociais Culturais e Esportivas), o Gnico em

vigéncia que fomenta a pratica artistica local. De certa forma, assemelha-se a proposta

8 Diretor sorocabano que fomentou o teatro amador, promovendo viagens e oficinas de teatro
pelo pais.

9 Entrevista concedida em 16/12/2020.

10 Entrevista concedida em 10/12/2020.

11 Entrevista concedida em 08/12/2020.
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do antigo Ademar Guerra, pois inclui oficinas culturais gratuitas, nas areas de danca,
masica e teatro, entre outras artes, com o objetivo de realizar festivais e apresentacfes
na cidade.

As respostas des artistas de Andradina demonstram que outro aspecto que forma
uma cena teatral seria a existéncia de temporadas de um espetaculo, ou de um festival
de teatro, conforme abaixo:

Ai nés formamos na época o Teatr-um como uma entidade mesmo,
como toda essa parte burocratica, de pagar tudo. Ai nos fizemos
primeiro um festival estudantil de teatro, que era so ligado a alunos da
escola... Ai posteriormente nés fizemos um festival de teatro,
regional, da regido de Aracatuba pra ca (DIAS, 2020, p.2)

O que eu sei de teatro, de festival, s6 pra fora, Ilha Solteira. Assim, em
Andradina, ndo wvou dizer, com certeza. Escolas tinham [...]
(SANTOS, 2020, p.4 Informagéo verbal)*?.

Outra caracteristica local diz respeito a uma estrutura inadequada, também
mencionada pelos grupos, na pesquisa realizada por Melo e Andraus (2015). Em nossas
conversas, Julia Almeida comenta: “A estrutura era péssima, mas pé€ssima assim no
nivel [de] quando chovia, o palco tava molhado.” (ALMEIDA, 2020, p.4). A opinido ¢
partilhada por Gustavo Ribeiro: “[...] Cora Coralina, a gente ensaiando naquele palco
onde sai o taco do chdo, onde ndo tem um banheiro bom pra gente usar [...]” (RIBEIRO,
2020, p.4.). Outros relatos mencionam apresentacdes em espagos adaptados que,
diversamente de pesquisas em espacos ndo-convencionais, ndo preveem a ocupacdo de
outros espagos como uma escolha de linguagem.

Conclui-se, entdo, que o fazer teatral em Andradina estd na categoria amadora,
em virtude da auséncia de capacitacdo, inexisténcia de temporadas organizadas e a
recorrente falta de estrutura adequada para o fazer.

Os relatos, por outro lado, aproximam o teatro andradinense de descri¢bes do
chamado teatro comunitario, assim como um trénsito entre amadorismo e
profissionalismo. Em primeiro lugar, nos processos teatrais na cidade vé-se o carater
compartilnado e "colaborativo”. Alcir Dias completa, sobre essa forma, quando era
integrante de grupos teatrais: "Todos faziam tudo. Entdo era cenario, figurino,

iluminacdo... Tudo, era tudo a gente mesmo que fazia.” (DIAS, 2020, p.1). O aspecto

12 Entrevista concedida em 08/12/2020.
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coletivo é também destacado por Larissa, a0 mencionar nas criagdes um “[...] trabalho
coletivo. O professor queria sempre a gente junto.” (RODRIGUES, 2020, p.2)3.

Do teatro comunitario, notamos o trabalho coletivo, somado ao uso de espagos
inseridos na comunidade. Constituido pela vizinhangca de um grupo social ou de um
bairro, 0 teatro comunitario segue em prol de objetivos comuns, tais como o de
comunicar-se atraves do teatro e formar cidaddos, enquanto cada pessoa aprende e troca
com as demais. Gustavo resume: “Entao, eu sentia que era tipo, um grupo de pessoas
que queriam muito fazer teatro, sendo guiados por essa ‘luz’, que era o Renan; que era
guiar a gente pelo ‘mundo do teatro andradinense’.” (RIBEIRO. 2020, p.2). O
aprendizado com o coletivo envolve também elementos pessoais, conforme destaca
Larissa: “Na hora que eu entrei, até o professor comentou que eu era muito quietinha,
era timida. Ai depois disso, comecei a [ficar], como que eu posso dizer? Menos timida.”
(RODRIGUES, 2020, p.1).

O teatro comunitario também ndo visa a profissionalizagcdo, mesmo buscando o
aprimoramento técnico. Como seu foco € o crescimento individual e comunitario, todo
0 processo surge na comunidade e a partir das suas questdes. De certo modo, cai por
terra a "questdo amadora”, porque ndo ha um desejo de atravessar o limite do amador
para o profissional; assume-se a posic¢ao "outra”, mesmo que nao explicitamente. Assim,
sdo borrados esses limites: ndo é amador; ndo é profissional, é "apenas” teatro. Um

elemento que provoca essa mistura € o interesse na pesquisa, como informa Gustavo:

[...] enxergo a gente como um grupo de pesquisa, amador de pesquisa,
tipo, a gente tava ali, a gente ndo sabia 0 que era o teatro, a gente
queria ter o contato, ai a gente comegou a ter o contato através do
projeto e a gente foi pesquisando e fazendo... Entdo a gente vé que
tinha um interesse muito forte de todo mundo que tava ali, e acho que
é isso (RIBEIRO, 2020, p. 2).

O amadorismo costuma ser relacionado ao fato de néo se "viver do teatro", como
apontado por Melo e Andraus (2015), visto que “[...] viver de teatro de grupo ¢ uma
experiéncia rotineira que ndo se resume apenas as apresentacdes.” (MATIAS, 2016, p.
3381). Na experiéncia rotineira do teatro comunitario, sabe-se, esta intrinseco o didlogo
com a comunidade, que envolve tanto os projetos criados, quanto as problematicas

existentes naquele local. Ha um elemento fixo (SANTOS, 2006)*, de forma que todo

13 Entrevista concedida em 10/12/2020.

14 Em A Natureza do Espago (2006), Milton Santos aponta que 0 espago € um conjunto de
elementos fixos e fluxos, portanto “Os elementos fixos, fixados em cada lugar, permitem agdes
gue modificam o proprio lugar, fluxos novos ou renovados que recriam as condi¢cdes ambientais
e as condig¢des sociais, e redefinem cada lugar.”
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mundo que mora ali vivencia essa rotina, direta ou indiretamente: a criagdo de cenarios
e figurinos, a concesséo de sua casa/quintal para ensaios e - o principal -, a instauragdo
de um espaco que vem modificar e renovar aquela comunidade. N&o seria isso, entéo,
viver de teatro?

Talvez, o teatro comunitario e a producédo amadora em grupo nos convidem a
considerar a eliminagdo dessas categorias, porque confundem as fronteiras entre
profissional e amador e chamam para a cena algo que ¢é, sobretudo, teatro...

Sobre os fomentos ao fazer artistico, existem hoje programas a nivel estadual
que buscam incentivar o fazer teatral no interior. Além dos projetos mencionados, ha o
Proac (Programa de Acdo Cultural), que por meio de editais propde-se a fomentar
financeiramente o teatro no estado de S&o Paulo. Ainda assim, em muitos editais do
programa, 50% da verba €, obrigatoriamente, destinada aos projetos da capital, ao passo
que o restante da verba deve atender ao restante do estado, ou seja, a seiscentos e
quarenta e cinco municipios. E visivel a primazia de editais para a capital, que além do
Proac, possui editais municipais de fomento ao teatro, além de inimeras instituicoes
culturais (entre outras, o Teatro da USP/TUSP e o Itad Cultural), que também possuem
programas de fomento ao teatro e a arte em geral.

Muitas cidades, além de pouca ou nenhuma verba para o teatro, ndo possuem
nem edificios teatrais. Poucas sdo as Secretarias de Cultura municipais que mantém
programas publicos de fomento, e é necessario que o estado intervenha e dialogue com
0S municipios, para gque estes disponibilizem verba para o teatro. Es atuantes de teatro
em Andradina, explicam que ndo ha, em nivel municipal, nenhum fomento financeiro
para o teatro, nem apoio algum para a prética teatral em si.

A entrevistada relata também a participacdo do grupo no antigo projeto Ademar
Guerra, sua experiéncia mais proxima de uma capacitacao teatral. Contudo, destaca que,
sem os fomentos puablicos ou outras formas de incentivo, o teatro deixa de existir,
perdendo tanto as dimensdes de formacdo, quanto a qualidade que a artista associa a
producdo profissional.

Para agravar o quadro, as perspectivas de melhora em Andradina parecem

distantes. E o que frisa Ribeiro:

Ah, teatro parou. Nao tem mais... Teatro em Andradina nao tem. Nao
tem. A ndo ser que vocé venha pra mim e fale assim Gustavo, aqui 6,
apresentaram peca aqui 6, o grupo de Andradina”, eu quero por favor
que vocé me apresente essas pessoas, porque eu ndo conhego. Nédo
conheco. E parece que a situacdo vem piorando pelos anos
(RIBEIRO, 2020, p.8).
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E explicito o descaso dos governantes para com o teatro em Andradina, o que
dificulta a constituicdo de uma cena teatral na cidade. Mesmo no interior, a producao
em artes precisa concorrer com a grande midia e com o espaco hoje ocupado pelas
novelas e filmes. Isso, sem comentar o peso do preconceito nutrido por movimentos
religiosos reacionarios, que colocam a arte teatral num espectro demonizado. Sem a
acdo responsavel de politicas governamentais, por parte do estado e do municipio, o
teatro corre o risco de deixar de ser feito.

Concluséo

Para chegar as conclusfes aqui expostas, partimos de uma anulagdo estratégica
dos limites presentes nas definicdes de profissionalismo e amadorismo no teatro; por
entender que essas concepgdes acabam por fazer distingbes que privilegiam alguns e
desfavorecem outros, sem alterar o "lugar social” das coisas. Entdo, entendemos ser
necessario esse apagamento de fronteiras para que o teatro como evento, necessidade e
direito de todes seja favorecido. Se possui qualidades mais ou menos técnicas, com
grandes aparatos cénicos ou ndo, esses sdo fatos consequentes do acesso material aos
meios de producdo; o que pode resultar (como pudemos notar até aqui) de uma ma
administracdo das politicas publicas, da escassez de recursos financeiros e da quase
auséncia de fomentos publicos ao teatro, em especial nas localidades do interior do
Estado.

Observando a historia do teatro na cidade de Andradina, pode-se inferir dois
grandes momentos na cena teatral andradinense. O primeiro, consta da atuacdo de Alcir
Dias enquanto dramaturgo, ator e diretor, ainda em meados dos anos 1960-70. A
atuacdo de Dias veio a suprir uma demanda da cidade, com o apoio a construcdo de
grupos de teatro. Neste momento, também ocorreram a producdo de festivais de teatro e
a importacdo de espetaculos de outras cidades. Sendo assim, Dias, juntamente com
outras e outros artistas que vieram a trabalhar com ele, ocupou o lugar de agente politico
em uma cidade que ndo tinha projetos sociais voltados ao teatro.

Ja 0 segundo momento, consta da formacdo de grupos de teatro dentro de
projetos estimulados pela Secretaria de Municipal de Cultura local, entre os anos de
2013 e 2015. A considerar a distancia temporal entre o trabalho feito por Dias e de um
dos grupos em atuacdo nessa fase, o Impresséo Grupo de Teatro (que a posteriori passou
a se chamar One’s), ¢ dificil afirmar que estes seriam herdeiros de Dias, principalmente

pelos hiatos significativos no percurso do teatro andradinense nesse espago de tempo.
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Porém, o fato de haver um dramaturgo na cidade, que criou obras teatrais inéditas,
influenciou o grupo como um referencial artistico e teatral proprio. Em 2015 e 2016, o
grupo One’s montou o texto “Candura no pais da rapadura”, de Dias, além de algumas
tentativas de iniciar um processo com outro texto do autor, “O Beco” (discutido nesta
pesquisa). Nota-se que a opcao do grupo comprova uma continuidade nessa influéncia,
expressa no interesse entre ambos os trabalhos.

Contudo, ndo hd uma cena teatral local: ambas as realidades citadas acima, uma
ao final do século XX e outra na segunda metade do século XXI, deixaram de existir no
presente momento. Essa continuidade do fazer teatral desmantela todo um processo que
vinha sendo criado por artistas, sendo preciso recomegar do zero, mais uma vez.

E importante fazer a ressalva de uma movimentacdo cultural na cidade que é
restrita as danca de saldo, danga do ventre e hip hop, com oficinas, festivais e mostras
com tais focos. Nota-se também a presenca de folguedos populares, que indiretamente,
sdo apoiados pela prefeitura, como a Festa de Santo Reis. Sobre o teatro, contudo,
inexiste um entendimento de seu valor de patriménio historico cultural e da necessidade
de se preservar e recuperar o fazer teatral de outras épocas para, a partir da histéria
pregressa, construir uma cena teatral em Andradina.

Se cabe a um artigo (e pensamos que sim), gostariamos de colocar aqui um
chamamento as autoridades municipais: de que voltem a fomentar o teatro em
Andradina, entendendo sua importancia e relevancia para a construcao social e politica
de uma sociedade. Cabe a elas implementar atividades teatrais e cobrar dos governos
estaduais e federais acGes e recursos também para os interiores do estado, a fim de
descentralizar o teatro. Este chamamento é uma espécie de objetivo final, ou mais que
um objetivo, um desejo nosso, que repercute o clamor das pessoas que empreendem

suas vidas para o fazer teatral na cidade de Andradina.
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